




































この考察は，ジョルジュ・バタイユ (Georges Bataille, 1897-1962) が雑
誌『ドキュマン』(Documents, 1929-1930) において用いた「不定形」とい
う概念や，アメリカの論理学者パース (Charles Sanders Peirce, 1839-





























































































































































































































































ング・ペン (Irving Penn, 1917-) が撮影した一連の女性ヌード写真《俗世















れえない潜在性である．「素材」はプラトン (Platon,前 428－前 348) 以来，
哲学において「形相（形態）」の対概念として用いられる用語であり，プ






























































ジル・ドゥルーズは『シネマ 2，時間イメージ』(Cinéma 2, L’image-
temps, 1985) の第 4 章において，映画における「時間の結晶」について論



























































































































































































































































































3) Georges Bataille, « Informe », Documents, no 7, 1929, p. 382.  雑誌『ドキ
ュマン』掲載のバタイユの論文に関しては，同誌の復刻版を参照 (Documents,
t. 1-2, Éd. Jean-Michel Place, Paris, 1992) ．ガリマール社版『ジョルジュ・
バタイユ全集』 (Georges Bataille, Œuvres complètes, t. 1-12, Éd. Gallimard,
Paris, 1970-1988) では，残念ながらごく一部の図版しか見ることができない．
4) バタイユが同誌 1930 年第 2 号に掲載した「自然の逸脱」(« Les écarts de la
nature » , 1930)において言及しているように，多数の人物の顔を重ね合わせる
と，均衡のとれた理想的な顔が構成されるという．
バタイユは，ここでガルトン (Francis Galton, 1822-1911) によるモンター
ジュの例を挙げているが，ジョルジュ・ディディ＝ユベルマン (Georges Didi-
Huberman, 1953- ) は，『不定形の類似，あるいはジョルジュ・バタイユによ
る視覚における悦ばしき知』 (La ressemblance informe ou le gai savoir visuel
selon Georges Bataille, Macula, Paris, 1995) において，そのような同一的モン
タージュに対して，映画監督エイゼンシュテイン (Serge Eisenstein, 1898-
1948) の差異的なモンタージュを対置している．これはバタイユ自身が同論考
でエイゼンシュテインに言及しているからだが，ディディ＝ユベルマンは，具
体例として，『ドキュマン』1930 年第 4 号に見開き 2 頁で掲載された『全線』


















7) cf. Henri Bergson, Matière et mémoire, P. U. F., Quadrige, Paris, 1990,
p. 115.











であるともいえるだろう．cf. Jacques Derrida, « La différance »,
MARGES de la philosophie, Les Éditions de Minuit, 1972, Paris, p. 25.













りに 1 時間ぐらいかかります．完全な暗闇ができたら 76cm×170cm の印画紙
を壁に 2 枚，床に 1 枚貼ってようやく撮影が始まるわけです．快晴の日の昼の
12時前後で露光時間が 3分から 5分くらいかかります〉．（「宮本隆司インタビュ






13) ロザリンド・クラウス「指標についての覚書」を参照．cf. Rosalind Krauss,
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« Notes sur l’index », L’originalité de l’avant-garde et autres mythes
modernistes, Macula, Paris, 1993.
14) 米盛裕二『パースの記号学』勁草書房，1981 年，152 頁．パースからの引用
文は，米盛氏の著書からの引用であるが，原典の該当箇所の翻訳は，内田種臣編
訳『パース著作集 2 ，記号学』（勁草書房，1986 年）の 12 頁を参照．また指標




101-102, 107, 111, 113-114頁を参照．
16) Gilles Deleuze, Cinéma 1, L’image-mouvement, Les Éditions de Minuit,
Paris, 1983, p. 136.
17) 1929 年という早い段階で，そのような症候的なクローズ・アップ写真が，雑
誌『ドキュマン』に多数掲載されていた．同誌掲載のバタイユの論文「足の親
指」(« Le gros orteil », 1929) に添えられた，ジャック＝アンドレ・ボワッフ
ァール (Jacques-André Boiffard, 1902-1961) 撮影による《足の親指》のクロ
ーズ・アップ写真などを参照．
18) 東京都現代美術館で開かれた展覧会（2002 年 11 月 12 日 ― 12 月 15 日）の
カタログ『傾く小屋，美術家たちの証言 since 9.11 』（セゾン現代美術館，セゾ
ンアートプログラム，2002 年）には，宮本隆司撮影のピンホール写真が掲載さ
ており（同書 122-135 頁を参照），そのそれぞれには撮影日と撮影地を示すキ









いて，タルコフスキー (Andreï Tarkovski, 1932-1986) が語るそのような〈時
間の圧力〉に言及している．cf. Gilles Deleuze, Cinéma 2, pp. 60-61 ; « Le
cerveau, c’est l’écran », Deux régimes de fous, Les Éditions de Minuit,






(Eadweard Muybridge, 1830-1904) の連続瞬間写真やマレイ (Étienne Jules
Marey, 1830-1904) のクロノフォトグラフィは，被写体の移動を示すことによ
って，空間化された間接的な時間を呈示する．あるいは，ドゥエイン・マイケ
ルズ (Duane Michals, 1932-) のシークエンス写真は，複数の写真を併置する
モンタージュによって，叙述的な時間の展開を示す．また，同じモンタージュ
でも，画家デイヴィッド・ホックニー (David Hockney, 1937-) によるモンタ
ージュは，「一つ」とされる被写体を撮影した複数の写真の断片を，同一平面上
で構成することによって，断片の間に時差を折り込み，決して叙述的ではない
時間の輝きを現れさせる．
206
